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Apokalyptic und Kosmologie 
Der Ungeborene oder die Himmelsareale des Anselm Kiefer 
von Christoph Ransmayr 
Kampf ums Dasein, Entropie, das Ende der Zeit - seit Beginn seines Schreibens hebt 
Christoph Ransmayr das Spezifikum der österreichischen Geschichte in abstrahierten 
Opfer-Szenarien auf.' Keine Nazischergen, sondern ahistorische, faschistoid vor-
gchende Jugendliche (Morbus Kitahara, 1995); keine Minderheitenverfolgung und 
-flucht, sondern antiké Exilanten (Die letzte Welt, 1988); keine kritischen grand récits 
von einem „Platz an der Sonne", sondern mikroskopische, privatisierte Teilbilder von 
Eroberungs- und Kolonisierungsgelüsten, die in der Vernichtung endcn (Die Schrecken 
des Eises und der Finsternis, 1984; Der fliegende Berg, 2006). Ein Grund für die groBe 
Populari tát dieses (Euvres ist eben jener Hang zur Auflösung des Konkrétén und Zeit-
lichen. Seiner Prosa eignet eine apokalyptische, gar eschatologische Ausrichtung: Die 
historischen Katastrophen, auf die indirekt verwiesen wird, verlaufen in der Natúr mit 
ihren Zerfallsprozessen. Dem Ende der menschlichen Zeitlichkeit entspricht die Pro-
jektion in entfernteste Ráume am ,Ende' der bewohnten Welt, eine Art sákularisierte 
Eschatologie (vom Griechischcn eschatos: das, was am weitesten weg ist). Man sucht 
an diesen letzten Orten Entsprechungen für die katastrophale Situation, aber auf die 
kosmische Projektion antwortet nur das ungreifbare Spiegelbild. Der Mensch, als Be-
troffener unaufhaltsamer physischer und chemischer Prozesse, muss sich schlussendlich 
dem Zerfall fiigen. 
Die Frage stellt sich: Bedeutet die Privilegierung der destruktíven Macht der Natúr 
in Ransmayrs Werk eine Verleugnung der Geschichte und ihrer Verantwortung? Ist die 
Asymmctrie zwischen Natúr und Erdenbewohner von einer solch ungeheuren Dimen-
sion, dass sic individuelle Handlungsfáhigkeit auBer Kraft setzt? Bleibt in Ransmayrs 
Geschichten dem Menschen nichts anderes als eine Opferposition übrig, der er nicht 
entkommen kann? 
Dieser Beitrag ist eine überarbeitete Fassung des 3. Kapitels, „Apocalyptic Cosmologies: Chris-
toph Ransmayr and Anselm Kiefer" aus meinem Buch The Literary and Cultural Rhetoric of 
Victimhood: Western Europe, 1970-2005. New York: Palgrave 2007. S. 73-100. 
203 
Fatima Naqvi 
1. Auf den Spuren des Meisters 
lm Jahre 2001 schreibt Ransmayr die Einleitung für einen Band mit dem Titel Anselm 
Kiefer: Die sieben Himmelspalaste 1973-2001} Der Aufsatz, der aus Anlass eines Tref-
fens des österreichischen Autors und deutschen Malers in Südfrankreich entsteht, zeugt 
von einer Kongenialitát im Sehaffen beider Künstler. Eine Engführung zwischen dem 
eigenen Interesse an Viktimisierung und Machtlosigkeit und Kiefers Entwicklung seit 
den 1960ern findet in seinem Essay Der Ungeborene oder die Himmelsareale des An-
selm Kiefer statt.3 Thematischc Anspielungen und stilistische Verweise an das eigene 
Schreiben durchziehen den vierzehnseitigen Aufsatz. Beide Mánner, so legen Ransmayrs 
Überlegungen nahe, interpretieren unser Lebcn in mediis rebus und tun dies in Hinblick 
auf ein unmittelbarcs und gewalttátiges Ende. Angesichts menschlicher Fragilitat und 
Flüchtigkeit suchen beider Werke nach einer kosmischen Sinnhaftigkeit und Zugehörig-
keit, wo eine Konkordanz mit gröBeren, mystischcn Zielcn zum Desideratum wird. 
Wáhrend des Besuchs in Kiefers Atelier in Barjac bei den Cevennen bewegt sich 
Ransmayr durch das 35-Hektar groBe Areal wie einer seiner fahrenden Protagonisten, 
der sich auf unbekanntes Gelande begibt. Ransmayrs fiktionales Terrain ist immer un-
wirtlich, von menschlichem Einfluss oder natürlichcn Kraften verunstaltet; auf diesem 
gehen die Figuren unweigerlich zugrunde. In Die Schrecken des Eises und der Finster-
nis, zum Beispicl, rekonstruiert der Triestiner Josef Mazzini die Expeditionsreise einer 
österreichisch-ungarischen Mannschaft aus dem spaten 19. Jahrhundcrt in den hohen 
Norden. Mazzini, der hundert Jahre spáter auf den Spuren dieser Rcisenden wandelt, 
verschwindet in Spitzbergen. In Die letzte Welt sucht der junge Literaturbegeisterte Cot-
ta nach dem exilierten Ovid in dem ungastlichen Tomi und seinen Bergen, Strandén und 
Felsen. Die Umgebung passt sich den Geschichten aus den Metamorphosen an, die ihm 
von den Bewohnern Tomis erzáhlt werden: ,JCeinem bleibt seine Gestalt". Von dieser 
Wahrheit überzeugt, falit Cotta schlieBlich dem Irrsinn anhcim. Der junge Bering in 
Morbus Kitahara überlebt in einem postapokalyptischen Stadtchen Moor am Traun-
see, das von den Spuren faschistischer Herrschaft und Verfolgung gekennzeichnet ist, 
nur Dank seiner Beziehung zum ehemaligen Lagerhaftling und ,Hundekönig' Ambras. 
Nach seiner erzwungenen Übersiedlung nach Südamerika erschieBt er die Frau, in die er 
verliebt ist, und stirbt beim Versuch, vor dieser Tatsachc zu fliehcn.4 
2 Kiefer, Anselm: Die sieben Himmelspalaste 1973-2001. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 2001. 
3 Ransmayr, Christoph: Der Ungeborene oder die Himmelsareale des Anselm Kiefer. In: Die sie-
ben Himmelspalaste, S. 11-25. Der Aufsatz wurde auch mit dem Titel Der Ungeborene oder Die 
Himmelsareale des Anselm Kiefer (Frankfurt am Main: S. Fischer 2002) separat publiziert. Die 
Seitenangaben in Klammern im Text beziehen sich auf diese Ausgabe. 
4 Ransmayr, Christoph: Die Schrecken des Eises und der Finsternis. Wien: Brandstátter 1984; Die 
letzte Welt. Frankfurt am Main: S. Fischer 1988, bes. S. 111, Hervorhebung im Originál; Morbus 
Kitahara. Frankfurt am Main: S. Fischer 1995. 
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Ransmayrs starke Identifizierung mit seinen Figuren tritt in dem Essay zu Kiefer 
hervor, indem er Zitate aus dem eigenen Werk einfügt. Die genreübergreifendc Identi-
fikation droht die Trennung zwischen Autor und Charakteren zum Kollaps zu bringcn. 
Wie in der Beziehung zwischen Bering und Ambras ist Ransmayr von dem Status des 
,Königs' Kiefer beeindruckt, der auf dem Areal von Rottweilern umgeben ist. Die wilde 
Topographie der chemaligen Seidenfabrik Ribaute mit ihren durchlöcherten Stralien cr-
innert an die Schlaglöcher aus der Beschreibung Moors. Ransmayr (g. 1954), von dem 
fremden Gelande verunsichert, sucht die Nahe Kiefers (g. 1945), wie seine juvenilen 
Figuren sich áltere Mentoren suchen. Kiefer wird im Verlauf des Aufsatzes zunehmend 
zu einer Lchrerfigur, die in einer Reihe von Anweisungen den jüngeren Mann in seine 
Weltsicht einführt. So andern sich im Laufe des Essays die Worte von Kiefers Lchrer, 
dem Maler und Professor Peter Drcher. Aus dem förmlichen „Machen Sie, was Sie wol-
len" wird ein Imperativ in der zweiten Pcrson Singular: „Mach, was Du willst" (17). Mit 
leichtcr Variation greift alsó Ransmayr die Worte seines Hundekönigs an dessen Protégé 
auf - „Mach wie du willst" 5 um eine Parallele mit der neuen Situation zu evozieren. 
Der neue Lehrling auf Ribaute wird den Weg zwischen der implizierten Indififerenz und 
der erlösenden Emanzipation, die die Anweisung beinhaltet, finden müssen. 
Wáhrend Ransmayr sich an Kiefers Fersen heftet, stellt er sich die dynamischen 
Kráfte vor, die den Himmel über ihnen bewegen. Eine transzendente Heimatlosigkeit 
wird in dem folgenden Passus beschworen, wo die trügerische laue Mainacht eine kos-
mische Indifferenz signalisiert. Obwohl Ransmayr von Kiefers Gefolgsleuten umgeben 
ist, überkommt den Schriftsteller das Gefühl der Ausweglosigkeit; das Fehlen einer kla-
ren Kosmologie, die die Wissensehaft komplementieren könnte, macht den Menschen 
zum Opfer von Kráften jenseits jeglicher Kontrolié. Die Aposiopese scheint die Mög-
lichkeit einer friedlichen Beziehung zur Natúr auszuschliefien: 
Die Mainacht ist windstill, wolkenlos. Aber friedlich? 
Friedlich! Als ob die über Lichtjahre und Lichtjahre hinweg tobenden Gasorkane und atomaren Feu-
ersüulen dort oben. dort untén, dort drauBen!, diese elektromagnetischen Strahlenfluten und rotieren-
den Höllenöfen aus einer namenlosen, milliardenjahrigen Vergangenheit und in alle Himmelsrichtun-
gen davonjagenden, von Kernfusionen durchpulsten Wolkenfauste aus sich verdichtender und wieder 
zerstSubender Materie..., als ob dieser ungeheuerliche Raum, durch den Spiralnebel und Stemhaufen 
wirbeln als kaum aufglánzende und schon wieder erlöschendc Staubpartikel in einem eisigen Ab-
grund .... als ob dieses ganze rasende Schauspiel von der illusorischen GröBe und Dauer einer Ewig-
keit irgend etwas mit Geborgenheit, mit Érieden und Stille zu tun habén könnte! Abendfriede! (12) 
Ransmayrs schriftstellerische Performanz Spiegelt Kiefers Technik in dem Zyklus wi-
der, den die Kunsthistorikerin Katharina Schmidt im selben Buch unter dem Titel Die 
5 Vgl. Ransmayr: Morbus Kitahara, S. 95. 
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Kosmos- und Sternenbilder 1995-2001 anfuhrt. Für Ransmayr bieten diese immensen 
Werke einen „Abglanz des nuklearen Chaos dort draulJen". Sein exzessiver Gebrauch 
von Adjektiven, die elliptische Struktur, konjunktivischen Formulierungen, erweiterten 
Partizipialkonstruktionen und parataktisehen Formulierungen mimen die ungeheure 
Geschwindigkeit der Kernfusionen, Materialkondensierung und Fragmenticrung, die 
Kiefer auf die Leinwand „zwingt" (12). Die viermaligc Anrufung des Fricdens und der 
Friedlichkeit in diesem atemlosen Absatz steht im Gegensatz zu den gewalttatigen Pro-
zessen, die Ransmayr besehreibt. Nach seiner Einschátzung artikulieren Kiefers Werke 
seit Mitte der 1990er Jahre eine Sehnsucht nach einer weniger turbulenten Beziehung 
zwischen Mensch und Natúr. Sie konstruierten einen Konnex zwischen den fragilen 
menschlichen Bemühungen und einer temporalen Ewigkeit sowie raumlichcn Unend-
lichkeit. In Kiefers Werken werde die Widersprüchlichkeit dieser Wünsche evident, so 
Ransmayr weiter. Das Terpentin und die Ölfarben, das Blei und die getrockneten Pflan-
zen auf der Leinwand veranschaulichten diese unvereinbaren Spannungen. Unser Ver-
such, diesen Zustand proxemisch aufzulösen, bewege sich ewig über einem „Abgrund", 
den wir mit unseren darstellenden Mitteln als einen schwachen „Abglanz" des Erlcbtcn 
(9) festzuhalten suchten. Der Künstler bcschwört die Zeitlosigkeit gegen die natürliche 
Verganglichkeit: Hier haben wir nicht nur Kiefers, sondern auch Ransmayrs Anlicgen 
in nuce. 
Wie schützt man sich vor jener kosmischen Indifferenz gegenüber dem Menschen, 
seiner universalen Viktimisierung in einem Weltall jenseits unseres Verstándnisses? Für 
Ransmayr systematisieren Kiefers Kompositionen unsere Erfahrungen. In einem Paul 
Celan gewidmeten Werk mit dem Titel Lichtzwang (1999), benannt nach dem letzten, 
posthum crschienen Gedichtband Celans (1970), verbinden feine Linien helle Flecken 
auf einem schwarz-grauen Hintergrund; es sind rudimentare astronomische Zeichen im 
Infiniten. Die weilien Bezeichnungen ncben manchen Sterncn beziehen sich auf na-
turwissenschaftliche, von der NASA-verliehene alphanumerische Designationen. Sie 
zeigcn weniger unser Wissen, als die schwarzen Flecken unseres Unwissens an. Astro-
logische Sternzeichen werden mit den NASA-Ziffern durchmischt; sie suggerieren ein 
ganzlich anderes Ordnungssystem.6 
Der Einfluss des englischen Mystikers Róbert Fludd (1574-1637) wird in der Kor-
respondenz zwischen Mikro- und Makrokosmos evident. In Kiefers Kunstbüchern und 
Werken, The Secret Life of Plants (1997; 1998... 2001) und Every Plánt Has His Rela-
ted Star in the Sky (2001), werden die formalen Korrespondenzen zwischen Natúr und 
göttlicher Schöpfung, die Fludd postuliert, aufgcgriffen. In The Secret Life of Plants 
6 Siehe hierzu Schmidt, Katharina: „Cosmos- und Sternenbilder". In: Die sieben Himmelspaláste, 
S. 75-91, bes. S. 76. und Der Ungeborene, S. 24. 
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fixiert Kiefer getrocknete Pflanzen direkt auf Fotos unserer Galaxie. Die Entsprechung 
zwischen der Form der bescheidenen Wiesenblumc und dem galaktischen Spiralncbel 
rechterhand wird mit der leeren Aufnahmc einer Galaxie linkerhand kontrastiert. Die 
einschüchtcrndcn Dimensionen werden auf ein menschliches MaB heruntergebrochen. 
Die immense GröBc von Lichtzwang wird von áhnlichen, sich widersprechenden Im-
perativcn dikticrt. Einerseits wirkt der Betrachter ncben der Leinwand klein und irre-
levant; andrerseits wird ihm durch den weiBen Pinselstrich, der ihn von Stern zu Stern 
leitet, ein Ariadnefaden an die Hand gegebcn. Die Asche und kleinen Kleider, die Kiefer 
an die Leinwand heftet, deuten noch anderc Verbindungen zwischen organischer und 
anorganischer Natúr an. Sie beziehcn ihre Aussagekraft aus kabbalistischen und vor-
kabbalistischen Texten. So hat Ealan Wingate Lichtzwang unter Berücksichtigung der 
lurianischen Kabbala gedeutet; fur ihn wird das Zerbrechen der göttlichen GefáBe, die 
Freisetzung des göttlichen Lichts und das menschliche Bemühen, den ursprünglichen 
Zustand wiederherzustellen, von Kiefer auf die Leinwand gcbannt. Nach Dániel Arasse 
hat die mystische Tradition eine psychosoziale Funktion in Kiefers Oeuvre: Sie erlaubt 
eine Art ,Exilpoetik' mit kosmischer Dimcnsion. Jüdische Mystik gibt der „existen-
ziellen Verwahrlosung" („existential dereiiction"), die schon in den Werken aus den 
1970er Jahren parodiert vorkam, einen neuen Rahmen. In Kiefers Entwicklung von 
den engen Innenraumen der 1970er und 1980er Jahre zu den offenen AuBenraumen der 
spaten 1990er Jahre hin - Wiesen (Lasst tausend Blumen hlühen, 1998-2000), Wüsten 
(Herbstzeitlose, 1997), Stadte (Lilith, 1997), Ruinen (Dein und mein Altér und das Altér 
der Welt, 1997), Himmel (Sephiroth, 1990, 1996, 1997) - hat das Begehren, in einer 
mystischen Totalitát aufgenommen zu werden, die Faszination mit der als schamvoll 
und bedrückend empfundenen deutschen Geschichte abgelöst.7 
Obwohl Ransmayr die Anziehungskraft dieser kosmischen Anschauung eingesteht, 
wirft er im Essay Der Ungeborene ein skeptisches Licht auf solch trügerische Kor-
respondcnz zwischen Makro- und Mikrokosmos. Unsere phantasmatische Investition 
in eine Entsprechung ist selbstredend groB; sie dient dazu, die Asymmetrie zwischen 
Mensch und Weltall zu verkleinern, wenn nicht gar auszulöschen. Das Bestreben der 
NASA, die Stcrne zu kartographicren, wird als ein menschlicher Beschriftungs- und 
somit Kolonisierungsversuch gesehen; die Zeichen verlaufen wie Schriftspuren im 
Sand - Ransmayr nennt sie „Trugbilder" (13). Trotz seines impliziten Glaubens an eine 
transzendente Funktion der Kunst, auBert dieser Aufsatz eine Skepsis vis-á-vis mensch-
lichen Schöpfertums, das diese Ungleichheit zwischen Mensch und Kosmos ausbalan-
cieren will. 
7 Mittelalterliche Alchemie ist ebenso eine Inspirationsquelle, wo unedles Material im nigredo in 
höheres verwandelt wird (siehe hierzu Rosenthal, Mark: Anselm Kiefer. Chicago: Prestel 1987, 
bes. S. 27-33). 
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Zu Beginn des Aufsatzes wird in dicsem Kontext die Frage der Meisterschaft auf-
geworfen. Der problematische Satz „Wir sind das Gefolge cines Meistcrs aus Deutsch-
land" (8), mit seiner deutlichen Anspielung an Paul Celans Vers „Der Tod ist ein Mei-
ster aus Deutschland" aus Todesfuge (1948), betont Ransmayrs Positionierung als Ge-
folgsmann. Er baut auf einer mediavistisehen Rhetorik auf, um sich als Vasall eines 
Machtigeren zu stilisieren. Barjac erscheint als „Bastion", der Gang durch das Gelándc 
als áventiure. Wird Kiefer jcdoch durch die Celanschc Anspielung zu einem Handlan-
ger des Faschismus, der Seite des blauaugigen Haschers zugerechnet? Ransmayrs An-
deutung, so möchte ich argumentieren, erlaubt dem Schriftstellcr, Kiefers Lichtzwang 
in eine neue Konstellation mit Celans posthum veröffentlichtem Gedichtband und sei-
nem bekanntesten Gedicht zu stellen und ihn so gegen den Vorwurf des verfinsternden 
Mystizismus zu schützen. Kiefers ungeheure Raume werden auf die der Todesfuge 
zurückprojiziert, wo der den Verfolgten zugeteilte Platz („wir schaufeln ein Grab in 
den Lüften da liegt man nicht eng") der unermessliche Himmcl ist. Das nationalsozi-
alistische Gerede vom „Volk ohne Raum" wird seiner Unsinnigkeit überführt. In der 
ambivalenten Anspielung an Celan schlüpft Ransmayr aus der Rolle des Vasailen in die 
des Spötters, der Kiefers grandiose lnfragestellung gesellschaftlicherTabus imitiert. Es 
ist ein interessanter Weg, den Ransmayr argumentationstechnisch einschlagt: Er lotst 
uns von Kiefers Vorschöpfungschaos rückwarts zu den historischen Opfern der jüngs-
ten Geschichte, wahrend der eigene Weg von den geschichtlichcn Opfern zu einem 
vorzeitlichen Wirrwarr fiihrt.8 
Ransmayr ist nicht ganz so unterwürfig, wie der Essay anfangs andeutet. Der Text 
unterstreicht auch die Weigerung des Lehrers, die Rolle des Meisters einzunehmen. 
„Ein Lehrer?", fragt Ransmayr rhetorisch, nur um gleich zu verneinen: „Nein, unser 
Gastgeber wollte niemals jemanden belchren und niemals jemanden heilen und die Welt 
nicht verbessern" (18). Ransmayrs Ancinanderreihung deutet einen gewissen Widerwil-
len an, die Vergangenheit aufzuarbeiten - es wird mit Moralisiercn gleichgesetzt. Rans-
mayr scheint zudem seine Emanzipation von der Aufforderung „Niemals vergessen!" in 
seiner Loslösung von Kiefer anzudeuten. Wie seine Protagonisten folgt der Autor nicht 
dem vorgezeichnetcn Weg; mit seinen Anspiclungen an die eigenen Románc prasentiert 
er sich selbst als „Mcister" aus der deutschsprachigen Welt. In seiner Zeit und Raum 
fusionierenden Prosa, in der die instrumentelle Logik der Massenvemichtung immer im 
Hintergrund steht, bleibt die problematische Anziehungskraft des Nationalsozialismus 
8 Die deutsche Geschichte ist seit Kiefers Anfángen in Besetzungen (1969), der Dachboden-Serie 
(Resurrexit, 1973; Notung, 1973; Parsifal I, III, IV, 1973; Des Malers Atelier, 1980) und der 
faschistoider Architektur gewidmeten Serie (D/e Treppe, 1982/83; Dem unbekannten Mater, 
1983; Sulamith, 1983) prásent. Ransmayr macht indirekt auf die Faszination mit dem mythisie-
renden Todeskult der Nazis aufmerksam. 
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erhalten. In Kiefers Fali ist die Ironie deutlich spürbar: Mit Herablassung disqualifi-
zicrt Ransmayr Kiefers Kritiker, die diese Seite nicht wahrnehmen. Der Maler, schreibt 
Ransmayr, 
[...] muBte erfahren, daB in seiner Heimat die Rituálé der Erinnerung an das Grauen strengeren und 
jedenfalls anderen Regein zu folgen hatten als denen eines herausfordernden Spötters. Durfte denn 
sein, daB einer dem Atlantik und Mittelmeer mit dem deutschen Grufi entgegentrat und damit die 
kaum überwundene Mordlust und Wut einer im Bombenfeuer verkohlten Nibelungenarmee wieder 
heraufbeschwor? Der HitlergruB gegen die Brandung! (17) 
Die strikten „Rituálé der Erinnerung" sind vermutlich jene mcmorialisierenden Prak-
tiken, die die Vergangenheit in lebender Erinnerung wachhalten sollen. Die Worte des 
Autors paraphrasieren Textpassagen aus Morbus Kitahara, wo die oktroyierten Rituá-
lé eine ,richtige' Annahcrung an die Historie sowie eine ,korrekté' Beziehung zu den 
Opfern des Faschismus gewahrleisten sollen. Die Nachkriegswelt von Moor, das im 
Schatten des KZs existiert, wird zum Schauplatz perverser Erinnerungsrituale, wo die 
Einwohner gezwungen werden, Tableaus mit gestreiften Kostümen aus der Lagerver-
gangenheit nachzustellen. Die siegreichen Amerikancr organisieren diese thcatralischen 
Darbietungen - mit immer geringerer Resonanz unter der cinheimischen Bevölkerung. 
„Sühncgesellschaften" werden zwar von der Armee aus der Distanz unterstützt, ziehen 
aber wenig BüBer an.9 Ransmayr beschwört hier dieselbe Kritik herauf, die Kiefer an-
gelastet wird. Der Fokus des auktorialen Erzahlers, die Perspektive der Leser und die 
der einheimischen Figuren werden zusammengefuhrt: Ihr Zorn gegen die von ihnen 
verlangte Erinnerung wird greifbar, wenn nicht gar verstándlich. Wáhrend Ransmayr 
nie das Leiden der historischen Opfer herunterspielt (in allén Románén integriert er 
eindeutig traumatisierte Opfer der faschistoiden Regime), so wird man doch fur die 
Befangenheiten jenes Teils der deutsch-österreichischen Bevölkerung sensibilisiert, die 
einer Aufarbeitung widerstreben. 
Ransmayrs narrative Antwort auf die Frage nach historischer Verantwortung und 
Aufarbeitung ist ironischerweisc die Annahme einer Opferhaltung, die Kiefer gelegent-
lich zugeschriebcn wird. In Aufsatzen wie Danilo Ecchers Anselm Kiefer. Un 'anima 
oscura wird die Haltung des Künstlers als selbstaufopfernde, erhabene Geste gcfeiert. 
Nach Eccher zwinge sich Kiefer durch „il nulla delFabbandono," das „Nichts der Preis-
gabe," um sich selbst heroisch aufzuopfem („al riscato [...] eroico del proprio stesso 
sacrificio").10 In dieser solitáren, sublimen Handlung werden alle Gegensatze aufge-
hoben. Wáhrend diese Art Deutung bei der voluminösen Literatur zu Kiefer oft Wi-
9 Ransmayr: Morbus Kitahara, S. 117; vgl. auch S. 37-48; 144-51; 152-68; 304-13; 377. 
10 Eccher. Danilo: „Anselm Kiefer. Un' anima oscura." In: Kiefer, Anselm: Stelle cadenti. Turin: 
Umberto Allemandi 1999, S. 16. 
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derspruch und Ablchnung hervorgerufen hat, wurde Ransmayr dieser Kritik nie ausge-
setzt." 
Am ehronologisehen Ende des Romans Morbus Kitahara, wclehes auch sein Anfang 
ist, geht Bering in Flammen auf, zusammen mit dem Hundekönig Ambras, der von sei-
nem ehemaligen Lagerleben eingcholt wird. Für Ambras werden die Fcuerzungen zum 
Auslöser der Erinnerung; sie holcn die Verbrennungsöfen des KZs in die Gegenwart hi-
nein. Kurz vor dem Verbrennungstod der Beiden wird die Lescrperspektive mit dem in-
neren Monolog des Hundckönigs verbunden. Das Buschfeuer wird mit den Feuem in den 
Krematorien verwechselt: „So lange hat es im Verborgenen gcbrannt, in den Öfen hinter 
dem Krankenrevicr. Jetzt ist es frei".12 Dem Brand am Anfang wird retrospektív eine rei-
nigende, erlöscnde Funktion zugeschrieben: Aus „einem" Feuer in der ersten Kapitel-
überschrift wird „das" Feuer in der letzten Überschrift. Die preziöse Prosa in dem ersten 
Abschnitt schwelgt in der Darstellung der beiden Leichen. Opfer und Tater vereinigen 
sich in der Finsternis einer Kiefer-ahnlichcn nigredo, einer alchemistischen Verbrennung 
bis zur Schwarze. Der Román beginnt mit der Auflösung aller Unterschiede: „Zwei Tote 
lagen schwarz im Januar Brasiliens. Ein Feuer [...] hatte die Leichen von einem Gewirr 
blühender Lianen befreit und ihnen auch die Kleider von ihren Wunden gcbrannt."11 Die 
Differenz zwischen dem ehemals verfolgten Hundekönig und dem verwahrlostcn, auf Ta-
terseite stehenden Schmiedesohn werden in den fegenden Feuem ausgelöseht. Die Flam-
men verglühen schlieBlich, die Wildnis behauptet wieder ihre alles verschlingende Macht: 
Das Feuer loderte über die Toten hinweg, lösehte ihre Augen und Gesichtszüge, entfemte sich pras-
selnd, kehrte im Sog der eigenen llitze noch einmal wieder und tanzte auf den zerfallenden Gestalten, 
bis ein Wolkenbruch die Flammen in die eisengraue Asche gestürzter Quaresmeirabaume zurücktrieb 
und schlieBlich alle Glut in das feuchte Herz der Stümme zwang. Dort erlosch der Brand. [...] 
Der Pilot eines Vermessungsflugzeuges, das in diesen Tagén über der Bahia de Sáo Marcos dröhnen-
de Schleifen zog und vor aufziehenden Sturmwolken immer wieder nach dem Cabo do Bom Jesus 
abdrehte, sah auf jener felsigen, kaum zehn Seemeilen vor der Atlantikküste umbrandeten Insel die 
Bander des Buschfeuers dahin und dorthin verlaufen, einen rauchenden, verrückten Weg durch die 
Wildnis.14 
11 Da die nationalsozialistische Instrumentalisierung von Todesritualen jeden spáteren Zugang 
zum Thema Erinnerung und Memorialisierung erschwert, wurde Kiefer in der Rezeption der 
unzureichenden Aufarbeitung bezichtigt. In dieser Hinsicht wirft seine Hinwendung zu supra-
historischen Dimensionen erneut Fragen auf. Fiat er die geschichtlichen Gefilde verlassen, um 
sich natürlichen zuzuwenden, die ebenso von Viktimisierung zeugen? Für Kommentátorén wie 
Harold Bloom bedeutet die vorkabbalistische und kabbalistische Ausrichtung eben nicht einen 
Versuch, die ausgelösehte jüdische Vergangenheit Deutschlands wieder ins Leben zu rufen 
(siehe hierzu Bloom, Harold: „Anselm Kiefer: Troping without End." In: Kiefer, Anselm: Merkaba. 
New York: Gagosian 2002, S. 29-32). 
12 Ransmayr: Morbus Kitahara, S. 439. 
13 Ebd., S. 7. 
14 Ebd., S. 7. 
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In Der Ungeborene beschrcibt Ransmayr Kiefers Wcgrouten durch Ribaute auf ahn-
liche Weise. Kiefers Planung dieser Stralkn folgt keiner einsichtigen Logik; es ist „eine 
verknaultc Route", die wie die Flammcn hierin und dorthin verlauft und die Spuren 
mensehlicher Geschichte schwcrer lcsbar macht (16). 
2. Exkurs: Struhlender Unter gang 
In Ransmayrs Werk ist die (Selbst-)Aufopfcrung kein Weg, eine verlorene Gemeinschaft 
wieder aufzubauen oder die Bande der Solidaritát zu starken; die Geste wird solipsis-
tisch. Das vermeintliche Opfer erkennt seine eigene Ohnmacht gegenüber historischen 
Kráften und der natürlichen Apokalypse und bejaht seine eigene Auslöschung in einer 
Welt, die sowieso zu Ende geht. Wahrend die Verwüstung Tomis in Die letzte Welt oder 
Moors in Morbus Kitahara das dialektische Gegenstück zu den Zentren instrumenteller 
Macht darstellt - Rom unter Kaiser Augustus, das Dorf Brand unter den Alliierten - sind 
alle schlieBlich dem Untcrgang geweiht. 
Ransmayr schafift das ausführlichste und zugleich problematischste Opfernarrativ 
in Strahlender Untergang. Ein Entwasserungsprojekt oder die Entdeckung des Wesent-
lichen, ein aus dem Jahre 1982 stammender und 2000 erneut verlegter Text in freien 
Versen.15 Strahlender Untergang entwickelt ein grausames Szenario: In einer Wüste 
wird ein Terrarium gebaut, wo Freiwillige der Dehydrierung ausgesetzt werden. Euro-
paer, die sich der Destruktion im Terrarium verschreibcn, sollen dort ihre verlorene „Es-
senz" wicderentdecken. Durch diese sogenannte „Übung" möchte die das Expcriment 
betreibende „Neue Wissenschaft" den entropischen Tendenzen entgegenwirken, die der 
Mensch im Universum beschleunigt. Das organisierte Verschwinden, hier als „End-
zweck" beschrieben, ist eine Travestie der nationalsozialistischen „Endlösung".16 Die 
Logik hinter dem bürokratisch verwalteten Tod in spezicll konstruierten Lagern, der den 
Massen mit effektiver Propaganda verkauft wird, wird nicht in Bezúg auf historische 
Opfer untersucht. Sie wird gegen die Tater selbst gewendet, die sich nun als Opfer stili-
sieren. Paradoxerweise wird die Neue Wissenschaft, die sich der höchsten Rationalitat 
verschreibt, in ein Jenseits an der Grenze zur Mystik getrieben. 
15 Ransmayr, Christoph: Strahlender Untergang. Ein Entwasserungsprojekt oder die Entdeckung 
des Wesentlichen. Frankfurt am Main: S. Fischer 2000. Die Seitenangaben in Klammern im 
Text beziehen sich auf diese Ausgabe. Naturfotos begleiten die Originalausgabe aus dem jahre 
1982. 
16 Breitenstein, Andreas: Christoph Ransmayr. Presentation at the Library of Congress, Wash-
ington D.C. Hg. Roswitha Novak. Washington D.C.: Embassy of Austria 1998, S. 11; Gehlhoff, 
Esther F.: Wirklichkeit hat ihren eigenen Ort. Lesarten und Aspekte zum Verstándnis des Ro-
mans ,Die letzte Welt' von Christoph Ransmayr. Paderbom: Schöningh 1999, S. 29. 
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Die ersten zwei Abschnitte des vicrteiligen Textes unterstreichen den enigmatischen 
Charakter des menschlichen und natürlichen Universums, der der Auslöser für die neue 
Wissenschaf) ist. Das Chaos des Alis wird in der Wucherung zutalliger Daten widerge-
spiegelt, die sich nicht zu einem intelligiblen Ganzén zusammcnfügen. In „Nachrichten 
aus dem Tanezrouft" wird das Terrarium, an der Grenze zwischen Mali und Algerien, 
akribisch beschrieben, sowie die übermenschliche Anstrengung, die die Konstruktion 
darstellt (11-14). Der Augenzeuge, aus dessen Perspektive die herkulische Leistung ge-
schildert wird, verrát Ratlosigkeit angesichts des Zwecks - die genauen Informationcn 
ergebcn kein Gesamtbild. Der zweitc und lángste Teil ist eine Rede an eine akademische 
Delegation mit dem Titel „Lob des Projekts" (15-37). Hier erklart ein Sprecher der Neu-
en Wissenschaft die anabolischen Krafte, die für die Emergenz von Lebcn notwendig 
sind, sowie die entropische Energie, die die Unordnung in einem ehemals geordneten 
System vorantreibt. Wenn die Möglichkeit der Veranderung erschöpft ist, komme es 
zum Hitzetod. Der Sprecher gibt erst jetzt die Gründe für die ErschatTung des Terra-
riums preis. Eine doppelte Erkenntnis, so der Sprecher, stehe hinter dem Expcriment: 
Erstens führe die Anhaufung einer unübersehbaren Mengc von Daten zu einer allge-
meinen Hilflosigkeit. Zweitens biete die kulturellc Sphare, deren Wert angesichts der 
Diskrediticrung der traditionellen Naturwissenschaften scheinbar zunchmen würde, 
keine Lösungen. Philosophie sei nutzlos angesichts der unbeantwortbaren Fragen. Ein 
Schlüssel werde jedoch in dem Verhalten eines bescheidenen Kleintieres gegeben, des 
Lemmings. Diese arktischen Tierchen begrüBten ihre eigene Ausrottung, wenn sie sich 
ins Meer stürzten; sie umgingen so „die tragische Allmahlichkeit/ des unausweichlichen 
Verfalls, / den unkontrollierten Verlust von Identitat, / des Wissens von sich" (18). Die 
zunehmende Homogenitát - ob im ökonomischen oder kulturellen Bereich - spiegele 
sich in den entropischen Tendenzen in der Natúr. Als Teil einer katastrophalen Moderne 
hatten wirtschaftliche Globalisierung und die Zerstörung der Umwelt zu einem immer 
gröBeren Grad an Gleichheit geführt (33). Die Auswirkungen für das Individuum liegen 
auf der Hand. Wenn einmal ein undifferenzierter Zustand erreicht ist, kann keine Art 
von Andersartigkeit behauptet werden. 
Das ökologische Katastrophendenken im Text hat Auswirkungen auf den Einzel-
nen eher als auf das gesellschaftliche Ganzé. Diese Hervorhebung des Individuums 
ist eine Konstante in Ransmayrs Werk: die Gesellschaft dient bloB als Hintergrund für 
den (anti-)Bildungsweg des Protagonisten. Die Viktimisicrung des Planeten durch den 
Menschen und seine destruktive Logik führt, paradoxerweise, zur Selbstperzeption als 
singulares Opfer in einer dem Untergang geweihten Welt. Die aggressive Werbung der 
Neuen Wissenschaft, die dieser eschatologischen Einstellung mit ihrer eigenen Opfe-
rung entgegentreten will, sucht Menschen davon zu überzeugen, sie müssten im Terra-
rium einen langsamen, das Bewusstsein scharfendcn Tod sterben. Das der Natúr entron-
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nene unmündige ,Kind' soll in einem synthetisch produzierten Bereich just der Natúr 
wicdergegeben werden, der es durch sein Denken zu entkommen strebte. 
Indem der Tod als unmittelbar bevorstehendes und unausweichliches Ende des 
mcnschlichen Lebens prásentiert wird, übernimmt Ransmayrs Text das Muster apoka-
lyptischcr Fiktion. Die Übereinstimmung, die sie zwischen Anfang, Mitte und Ende 
des Lebens herstellt, hangt vom Endpunkt alleine ab. In apokalyptischen Erzáhlungen 
werden sowohl Vergangenheit als auch Gegenwart als mangelhaft angesehen und müs-
sen über den Haufen geworfen werden. Nur die neuc, kommende Ordnung verspricht 
Erfüllung.17 Bedcutungsvolle Zeit, kairos, gibt es durch ihre Beziehung zum Ende, im 
Gegensatz zum gleichmáGigen Ablauf der Zeit, chronos, für die das Ende unbedeu-
tend ist. In Strahlender Untergang wird diese bedcutungsvolle Zeit zu einem Augen-
blick verkürzt, in dem das Opfer ausgelöscht wird. Der Sprecher prahlt damit, dass das 
Eintreflfen der Zukunft durch die Neue Wissensehaft beschleunigt werden könne (17). 
Die Terrarien sind gleichzeitig die Darstellung einer entropischen Zukunft und deren 
düstere Vorwcgnahme. Die Dialektik der Aufklarung wird zu ihrer im Stillstand be-
stehenden Schlussfolgerung geführt, da die Neue Wissensehaft den Tod glorifizieren 
muss, um cin noch schnelleres Ende als das, welches Entropie, Entdifferenzierung und 
Umweltverwüstung versprechen, erstrcbenswert erscheinen zu lassen. Um auf Tho-
mas Pynchon zurückzugreifen, der in seinem Román Gravity's Rainbow die Grundlage 
für Strahlender Untergang legt, könnten wir sagen, dass der eigentliche Schritt nicht 
vom Tod zur Wiedergcburt ist, sondern zum verklarten Tod: „It is from death to death-
transfigured"."1 Die „ofifene Eventualitat" des Todes ist nicht mehr vorhanden.19 An-
stclle einer diachronen Bewegung durch die Zeit entsteht eine synehrone ,Vorzukunft' 
als Vörwegnahme und Abschluss jedes potentiellen Futurums. Ransmayrs Erzáhlung 
lasst uns annehmen, dass Erlösung im gegenwartigen Augenblick möglich ist, wenn 
der Todeswunsch des Versuchsobjektes sofortige Erfüllung findet. Das freiwillige Opfer 
widmet sich der Auffindung seines wahren lehs - „dem Finden des Wesentlichen", wie 
der Untertitel bcsagt - indem es den Augenblick seiner zukünftigen Auslöschung in die 
unmittelbare Gegenwart verlegt. Die Erfahrung von chronologischer Zeit wird in einen 
einzigen Augenblick gepresst. 
Die Rolle, die der Tod in einer Opferkultur spielt, ist sehr unterschiedlich von dem in 
einer sogenannten ,Heldenkultur', wie zum Beispiel im Nationalsozialismus. Wáhrend 
ein Kult des Heroischen den Tod seiner Einzigartigkeit beraubt und somit seine Glorifi-
17 Vondung, Klaus: Die Apokalypse in Deutschland. München: Deutscher Taschenbuch Verlag 
1988, S. 69. 
18 Pynchon, Thomas: Gravity's Rainbow. New York: Viking 1973, S. 194. 
19 O'Leary, Stephen D.: Arguing the Apokalypse. A Theory of Millennial Rhetoric. New York: Oxford 
1994. S. 32. 
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zierung und Verklarung zum Wohl des gröBeren Kollektivs (wie Vaterland oder Nation) 
möglich macht, so dreht Strahlender Untergang dies ins Gegcnteil um. In gewisscm 
Sinne versucht Ransmayr dieselbe Art von Neueinschátzung und Umbewertung, wie 
Kiefer sie in seinen Gemálden von faschistischer Grabarchitektur unternimmt, die er 
den jüdischen Opfern widmet.20 Die Entindividualisierung einer homogénen Mensch-
heit in Ransmayrs kurzem Werk fordert, dass dem Tod wieder individuelle Bedeutung 
zukommt. Jede gröBcre Einheit ist irrelevant. Die Art des Todes in den Terraricn kann 
standardisiert werden, aber der Tod ist jedermanns cigener. Das Sterbcn eines jeden 
Menschen - mehr als sein Leben - begründet schlieBlich seine Individualitat. 
Dieses Element unterscheidet den Text Strahlender Untergang von anderen apoka-
lyptischen Erzáhlungen des zwanzigsten Jahrhunderts. Nach Frank Kermode befindet 
sich die apokalyptische Fiktion auf Grund unserer übertrieben individualisierten Mo-
derne in einem Dilemma. In The Sense of an Ending (1966) argumentiert Kermode, 
dass die Verschiedenheit unserer Problcme jegliche Solidaritát in der Not und jegliches 
gemeinsame Ende verhindere.21 In Strahlender Untergang gilt dies bis zu einem gewis-
sen Grad: Es gibt keine wirkliche Zusammengehörigkcit in einer Welt ohne substanti-
ellc Unterschiede, obwohl die Versuchsobjekte sich auf ein gemeinsames Ende einigen, 
sowie darauf, wie dieses zu erreichen wáre. Eine Gleichheit im Status ist tatsáchlich die 
Vorbedingung fiir diese eschatologische Vision. In Ransmayrs Text ist die einzige Mög-
lichkeit, diesem Dilemma zu entrinnen, im Kollektív aus dieser Welt zu scheiden, indem 
sich Individuen auf die universellen Kráfte der Vernichtung einstimmen. 
Die Fiktion eines Endes, das alle vorherigen Erfahrungen bestimmt und ihnen ei-
nen Wert beimisst, hat folgenschwere Bedeutung fiir den kosmischen Opfermythos, 
den Ransmayrs Text anspricht. Im Terrarium ist er nicht mehr Opfer seiner vorherge-
henden wissenschaftlichen Überheblichkeit und Unfáhigkeit, den Denkprozessen ent-
sprechende Schranken zu setzen. Im Prozess der Dehydrierung - Sekunden vor dem 
Tod - erreicht der Mensch die höchste Form der Erkenntnis: Selbsterkcnntnis. Im Tod 
bestátigt er das Selbst, das er aus den Augen verloren hat. Die Neue Wissenschaft, ver-
kündet der Sprecher, ist mit Erfolg gekrönt, wenn sie „ihren ausschlieBlichen Zweck" 
erreicht, námlich die Selbstbehauptung in der eigenen Extinktion: „Ich bin es, / ich, / 
der da untergeht" (19). 
Interessanterweise flicBcn religiöse Untertöne in die zweite Halfte des Textes ein, 
trotz der Konzentration auf wissenschaftliche Terminologie. Aufklárung, gegen sich 
selbst gewendet, fordert einen Mystizismus zutage, der auf Entsagung beruht. Die Frci-
20 Siehe hierzu Schütz, Sabine: Anselm Kiefer - Geschichte als Material. Arbeiten 1969-83. Köln: 
DuMont 1999, S. 317-19. 
21 Kermode, Frank: The Sense of an Ending. Studies in the Theory of Fiction. New York: Oxford 
2000, S. 173. 
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heit, in einem mystischen Paroxysmus zum Anfang zurückzukehren - zum Anfang des 
Universums, des eigenen lehs - , kann nur durch radikale Einschránkung und die eigene 
Auslöschung erreicht werden, so der Sprecher. Seine Darstellung des Urknalls hált sich 
vorsichtig an das erste Buch der Bibcl, in dem die sukzessiven Phascn der Entwicklung 
in ritualisierter Form dargestellt werden. Das Sonnenlicht wird zum incipit. Wo jedoch 
Genesis den Höhepunkt in Gottes Erschaffung des Menschen als „Herr der Schöpfung" 
sieht, endet der Sprecher ironischerweise mit der Ausrottung des kolonisierenden, unter-
drüekenden „Herrn der Welt" (22; 35). Mit dem Anklang an den nationalsozialistischen 
„Herrenmenschen" vermittelt die Phrase die Möglichkeit eines anderen Mcistems, einer 
anderen ,Bcwáltigung': eine Ausrottung des Glaubens an die arische Superioritát sowie 
an die instrumentelle Ratio. 
Indem er von der biblischen Bedeutung der Genesis abstrahiert, unterlegt der Spre-
cher dem Projekt seine eigene Metaphysik: eine Metaphysik der Absenz - oder genauer 
gesagt, der Prásenz in der Absenz. Die Austilgung des Menschen und das Verschwinden 
jedes winzigsten Restes bestátigen die entropischen Prozesse im Universum und stellen 
auf diese Art die eigene Identitat wieder her. Die Bedingungen für die Möglichkeit des 
Verschwindens müssen sich selber aufheben und damit die Selbstauslöschung der bru-
talen Logik der Neuen Wissenschaft nachahmen. Das Projekt misst nichts und erfasst 
nichts. Was an Exkrementen oder Körperresten im Prozess der Dehydrierung bleibt, 
wird zum Verschwinden gcbracht: 
Das Projekt der Neuen Wissenschaft, [...] 
stellt alles her, was herzustellen ist, 
und bringt, was sich herstellt, 
zum raschen Verschwinden, 
weil damit die Gesamtheit des Möglichen 
verwirklicht ist. (36) 
Die Folgen dieser totálisicrenden Philosophie sind klar - das Projekt muss verschwin-
den, so wie es seine Objekte zum Verschwinden gebracht hat. Sein Erfolg wird nur im 
Fehlen jeder Spur eines willigen Opfers und der Wissenschaft selbst gemessen werden 
können. 
Die Einführung eines religiösen Subtextes in einen Bericht von chemischer, physi-
kalischcr und biologischer Entwicklung in Strahlender Untergang dient einem gewis-
sen Zweck. Er erlaubt dem Sprecher fur die Neue Wissenschaft den Opfermythos zu 
etablieren und die Frage der Viktimisierung des Menschen in den Bereich von Sündhaf-
tigkeit anstatt Eigenverantwortlichkeit zu verrücken. Jürgen Habermas diskutiert diese 
Verschiebung im Zusammenhang mit Kierkegaards Philosophie; seine Anmerkungen 
sind aber auch auf Ransmayrs kurzen Text anwendbar. Eine Neuinterpretation von 
Schuld als Sünde, so Habermas, habe schwcrwiegende Folgen: Werden wir von einer 
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transzendenten Vergebung abhángig, müssen wir unsere Hoffnung auf eine absolutc 
Maeht setzen. Diese Maeht wird gebeten, rüekwirkend in den Verlauf der Geschichte 
einzugreifen, um die verletzte Ordnung und die Integritat der Opfer wiedcrherzustel-
len.22 Der Appell des Sprechers an eine mystische Union kann nur vor dem Hintergrund 
eines metaphysisch Absoluten verstanden werden - was in einer rein materialistischen 
Konzeption der Entwicklung undenkbar wáre. Die Integritat des Opfers kann nur be-
statigt werden, wenn es eine transzendcntale Ordnung gibt, die den Eingrifif der Neu-
en Wissenschaft unterstützt. Die Vorstellung von der Sündhaftigkcit des Menschen hat 
noch einen weiteren VorteiI: Jede Diskussion über die Schuld des Menschen an scinen 
Handlungen wird überflüssig. Die Neue Wissenschaft stützt sich auf die Bibel, um sich 
von der Vergangenheit zu lösen und das Projekt in einen apokalyptischen Zeitrahmen 
zu setzen, der sich in der Zukunft befindet. Wenn sie auf eine Zeit vorausblickt, wo die 
menschlichc Ganzheit wieder restituiert ist, wird eine Neuinterpretation der negativ be-
lasteten Entwicklung vom einzelligen Organismus zum homo sapiens möglich. 
Der vierte Teil von Ransmayrs Werk, der dem Ganzén den Titel Strahlender Un-
tergang verleiht (45-61), wirft zuerst die Problematik von Schuld und Sühne auf, aber 
bestátigt letztendlich doch meine Deutung von Ransmayrs Text. Wir werden einer neucn 
Stimme gewahr: Das freiwilligc Opfer taucht aus seiner Anonymitat und dem stillen 
Leiden auf, um über den Verlauf der Dehydrierung zu sprechen („Lichtschwielen, Blen-
dung und Entwasserung", 45). Es ist nicht erstaunlich, dass er die Ideen, die dem Pro-
jekt zugrunde liegen, aus seiner verlassenen Position im Wüstenterrarium kritisiert. Das 
Versuchsobjekt erkennt tatsachlich die falsche Metaphysik der Neuen Wissenschaft. 
Er geiBelt die Sprecher von den „Kanzeln" (68). Sie praktizieren Adorno und Hork-
heimers priesterlichen Schwindel,21 predigen Erlösung und fuhren ihre Jünger in die 
Írre. Freie Assoziationen verstarken das Misstrauen des menschlichen Versuchskanin-
chens gegenüber dem Projekt, als er die gélben Blasen im Sonnenlicht immer gröBer 
werden sieht. Seine Gedanken gehen von den zum Platzen vollen Blasen zu anderen 
Projektilen über, und er denkt zurück an einen Moment in der Vergangenheit, wo etwas 
geworfen wurde. Dieses Objekt flog durch die Luft und zerstörte am Ende seiner Lauf-
bahn die sanfte Ruhe eines Sommergastes. Der Mann kann sich nicht erinnern, ob er der 
aufbrausende Sommergast war, der ausholt, um den Schuldigen zu schlagen, oder der 
Ballspieler (48-49; 54; 52). Sich seinem körpcrlichen Leiden wieder zuwendend, kann 
der Mann die gestellten Fragen nicht beantworten. Eine Erinnerung kommt hoch, die 
22 Habermas, Jürgen: Begründete Enthaltsamkeit. Gibt es postmetaphysische Antworten auf die 
Frage nach dem .richtigen Leben'. In: Ders.: Die Zukunft der menschlichen Natúr. Auf dem Weg 
zu einer liberalen Eugenik? Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001, S. 11-33. 
23 Adorno, Theodor / Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklárung. Philosophische Fragmente. In: 
Horkheimer, Max: Gesammelte Schriften 1940-1950, hg. von Gunzelin Schmid Noerr. Bd. 5. 
Frankfurt am Main: Fischer 1987, S. 40. 
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Frage der Schuld - nicht der Sündhaftigkeit, trotz der Absicht der Neuen Wissensehaft 
- an vergangencn Tatén wird aufgcworfen, eine entscheidende Antwort jedoch vermie-
den. Die Dialektik zwischen Opfer und Tatcr wird in Schwebc gehalten. 
Für dieses Versuchsobjekt zumindest scheint das Ende der Welt weit entfernt. Ob-
wohl der Überblick über die thcrmonuklearen Transformationen der Sonne und die bi-
ologischen Phasen vor dem Tod (Halluzinationen, Bewusstseinsverlust, Schmerzlosig-
keit) mit den Anschauungen der Wissenschaftswelt und der instrumentalen Rationalitát, 
vor dcnen er ja in die Umzaunung geflüchtet ist, übereinzustimmen scheinen, cndet 
seine Zusammenfassung mit einem kurzen „Idioten" (54). Sein Schimpfwort bezieht 
sich vermutlich auf die Neuen Wissenschaftler wie auch sich selbst. In diesem Moment 
bekraftigt er die Zeit, wie ein Mensch (der sich als etwas anderes als das Opfer von 
entropischen Kraften sieht) sic gleichzeitig als bedcutungsvoll und leer erlebt. Das Ver-
suchsobjekt stellt das zeitliche MaB wieder her und bringt die beschleunigte Vorzukunft 
zum Stillstand. Es steht kein sprichwörtlicher Hitzetod mehr unmittelbar bevor. Vor 
einer solchen zeitlichen Weite kehrt das menschliche Verstandnis zu der ihm angemes-
senen Bescheidenheit zurück (53-55). 
Der Schluss lasst uns annehmen, dass die Antwort auf die Frage der Schuld - trotz 
der Einsicht des vermeintlichen Opfers - vermieden wird. Wáhrend der Text die Lo-
gik, die er aufgebaut hat, in Frage stellt, bcstatigt er schlicBlich doch die Vorhersagen 
der Neuen Wissensehaft. Das Versuchsobjekt wendet sich der Sonne zu und brcnnt ein 
Loch in die Retina, um, wie er sagt, eine andere Perspektive zu gewinnen. Ist dies letzt-
endlich die Bestatigung des trügerischen Aspekts der Selbstaufopferungsrhetorik, eine 
Zurkcnntnisnahmc, dass er bctrogen wurde? Oder erkennt der Mann, ein moderner Oe-
dipus, sein persönliches Versagen innerhalb des sich entfaltenden Dramas der Zerstö-
rung? Er blendet sich selbst, weil er nicht trauern kann: Tránen, gibt er zu, können unter 
diesen Umstánden nicht zustande kommen (56-57). Das bedeutet aber nicht unbedingt 
eine Annahme von persönlicher Schuld oder Mittaterschaft, sondern nur die Affirma-
tion des Status als Opfer. Die Person identifiziert sich mit natürlichen Prozessen und 
den biochemischcn Phasen des Zerfalls, wie er dehydriert wird und sein Blutbild sich 
verandert. Konzentration fuhrt zu einer Destil lation der Körpersubstanz wie es die Neue 
Wissensehaft prognostiziert hat, so wie auch zur vollkommenen Idcntifizicrung mit dem 
totálén Verlust, der die Basis für die Logik des Projektes bildet. „Ich bin / der allumfas-
sende Verlust", bestütigt das Versuchsobjekt in den Minuten des Sterbens (57-58). In 
dieser letzten Phase werden die solipsistischen Tendenzen in Ransmayrs Text untergra-
ben - eine Gemeinschaft von mystischer Gesamtheit erlöst die angeblichen Opfer des 
Universums. Nicht eine einfache ldentitat wird im Tod bestatigt, sondern eine multiple, 
die in sich selbst die Koexistenz von Opfer und Tater begreift: 
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Jetzt weiB ich wieder, 
dass ich der Sommergast war. 
Ich war auch der HSftling, 
das Schwein 
und der Schlachter 
und bin unter dem Sonnenschirm 
Promenaden entlang spaziert. (60, Hervorhebung im Originál) 
Paradoxerweise führt der hingenommene Verlust zu einer Verbindung mit einer Mchr-
heit, die Geschlechter- und Gattungsunterschiede transzendiert. Der mystische Moment 
der Selbsterkenntnis gibt uns den ersten und einzigen Hinweis auf die Gemeinsamkeit 
mit anderen - innerhalb der Einsamkeit des Verlassenseins. Das Ich scheint eine histo-
rische Identitat als Teil einer rein physischen, natürlichen Welt zu akzeptieren, indem 
er von der ersten Person Gegenwart - „Ich bin der allumfassendc Verlust" - zum Pra-
teritum Jch war der Sommergast" wechselt.24 Seine Historizitát erkennen heifit aber 
noch nicht eine geschichtliche Schuld anerkennen. Es entsteht dagegen eine dififuse 
Áquivalenz zwischen Opfern und Tatern, ob Mensch oder Tier. In den drei Beispielen 
von Sommergast, Haftling und zum Schlachten bestimmtcn Schwein betont der Spre-
chende seine eigene Identifizierung mit den Opfern (das schrag gestellte Jch " im ersten 
Fali des verwundeten Sommergastes betont die Opferrolle des Subjektes). Durch den 
Schlachter und die Vision des Schlachthauses, mit der er schlieGt, spricht er sich aber 
für seine Rolle als Táter aus. 
Wohinaus will Ransmayrs Strahlender Untergang? Der Hitzetod beschleunigt die 
Zerstörung, fordert die Irrationalitat des instrumentellen Rationalismus und bestatigt 
den Nihilismus, um das menschliche Wesen im Paradox und Paroxysmus des Mysti-
zismus aufgehen zu lassen. Um sich mit allém zu vereinen, zerstört man sich; wer sich 
selbst zerstört, wird zu allém. Wenn der Mensch Opfer und Tater in sich verbindet, 
kommt es zu einer coincidentia oppositorum; es gibt keine historische Differenz mehr 
zwischen Opfer und Tater. Der Mensch ist Opfer von universellen natürlichen Kráften, 
und der Nationalsozialismus, auf den sich der Text klar bezieht, ist nur eine der Varia-
tionen der in einem entropischen System möglichen Vemichtung. Wenn die Natúr von 
einem kosmischen Standpunkt aus betrachtet wird, wird jeder Eingriff in die Mensch-
heitsgeschichte fraglich. 
Ransmayrs Neigung, die Erde als formlos und leer darzustellen - wörtlich als ei-
nen Teil des universellen „tohu wa bohu"25 - , bedeutet das Ende aller menschlichen 
24 Fröhlich, Monica: Literarische Strategien der Entsubjektivierung. Das Verschwinden des Subjekts 
als Provokation des Lesers in Christoph Ransmayrs Erzáhlwerk. Würzburg: Ergon 2001, S. 49. 
25 In der einseitigen Einleitung zu Kiefers Merkaba erwáhnt Wingate „tohu" und „bohu" - hebrá-
isch für „die Erde ohne Form und leer" - die Kiefers Projekte seit den 1990er Jahren bestimmen. 
Wingate: Einleitung. Anselm Kiefer. Merkaba, S. 15. 
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Transformationsprozesse, selbst wenn damit andcre, natürliche Veranderungen nicht 
ausgeschlossen sind.26 Keine gröBeren Einheiten überdauern die zerstörenden Natur-
gewalten. Weder politische Organisationen, wie das kolonialistische Habsburger Reich 
in Die Schrecken des Eises und der Finsternis oder das faschistische Römische Reich 
in Die letzte Welt, noch die soziale Gemeinschaft, wie etwa Moor in Morbus Kitaha-
ra, können eine ausgleichende Zugehörigkeit angesichts solch überwaltigender Aufop-
ferung vermitteln. Es mag nicht das Zweite Thermodynamischc Gesetz sein, das die 
Mcnschheitsgeschichte annullicrt, sondern eine überwuchernde Flóra, deren GefraBig-
keit ebcnso zerstörend für die Geschichtlichkeit ist. Wie könnte eine alles fressende 
Pflanzenwelt der menschlichen Intervention zuganglicher sein als das Wüstenterrarium 
in Strahlender Untergang? Wo Regeneration nach einer Apokalypse stattfindet, sind 
nicmals Menschen vorhanden. 
3. Kunst als Transzendenz 
Kehren wir zum Schluss zu dem Essay über Anselm Kiefer zurück, mit dem ich begon-
ncn habe, um etwas ausfíihrlicher über meine Vorbchalte bezüglich Ransmayrs Ton zu 
sprechen. Was die Gemálde Anselm Kiefers aus den 1980er Jahren betrifft, liegt das Di-
lemma des Interpreten in der Zweideutigkeit der Werke.27 Der Wissenschaftler Andreas 
Huyssen stellt die Frage, ob Kiefers Gemalde von faschistischer Architektur melancho-
lisch in der Vergangenheit steckengeblieben seien oder ob der Künstler die Gefühle des 
Beschauers kritisiere, der zwischen Melancholie und Verdrángung der Vergangenheit 
schwankt.28 Im Falle von Sulamith (1983), das sich auf die Opfer der Geschichte be-
zieht, spricht Huyssen Kiefer von solcher Unsicherheit frei. Er analysiert Kiefers Dar-
stellung von Wilhelm Kreis' Ehrenmal für den deutschen Soldaten folgendermaBen: 
[H]e [Kiefer- F.N.] evokes the terror perpetrated by Germans on their victims, thus opening a space 
for mourning [...]. By transforming a fascist architectural space. dedicated to the death cult of the Na-
zis, into a memóriái for Nazism's victims, he creates an effect of genuine critical Umfunklionierung, 
as Brecht would have called it, an effect that reveals fascism's genocidal telos in its own celebratory 
memóriái spaces.-'4 
26 Siehe z.B. den Beginn von Der fliegende Berg (Frankfurt am Main: S. Fischer 2006, S. 9-12) und 
„Fernstes Land" in Atlas eines ángstlichen Mannes (Frankfurt am Main: S. Fischer 2013, S. 11-19). 
2 7 Siehe hierzu auch Matthew Biro's Artikel über Kiefers Engagement in den westdeutschen Dis-
kussionen über Erinnerung und Gedenken in den 1980er Jahren. Biro, Matthew: Representation 
and Event: Anselm Kiefer, Joseph Beuys, and the Memory of the Holocaust. In: The Yale Journal 
of Criticism 16.1 (2003), S. 113-146. 
28 Huyssen, Andreas: Anselm Kiefer: The Terror of History, the Temptation of Myth. In: Twilight Mem-
oris. Marking Time in a Culture of Amnesia. New York: Routledge 1995, S. 209-248, bes. S. 223. 
2 9 Ebd., S. 227. 
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Eine áhnliche Mchrdeutigkeit finden wir in Ransmayrs Schriften. Aber seine Texte als 
Versuehe der „Umfunktionierung" zu interpretieren ist etwas schwieriger. Es scheint 
eine Ambivalcnz zugunsten der Opfer vorhanden, sei dics implizit in Strahlender Un-
tergang oder explizit in Morbus Kitahara. Obwohl Ransmayr die deutschen Reaktionen 
auf Kiefers Besatzungsfotos bcklagt, die ein mangelndes Verstandnis fur Ironie zeigen, 
schwacht sein hochliterarischer Ton ganz absichtlich solche Ironie in seinen eigenen 
Schriften ab - oder verschleiert sie zumindest. Satire und Ironie sind natürlich in den 
Abhandlungen des Sprechers der Neuen Wissenschaft oder jenen der anderen Erzáhler 
in den Románén vorhanden. Aber diese Ironie hebt sich selbst auf, als eine Art von 
Bejahung durch doppelte Verncinung. Am Ende dominiert cin unterschwelliges melan-
cholisches oder gar apokalyptisches Telos und maeht eine ,Freisprechung' des Autors 
schwierig. Es ist diese Teleologie, die sich mit Kiefers Zertrümmern vom historischcn 
Fortschrittsmodell oder kulturpessimistischen Modellen nicht vereinbaren lasst.'0 
Es mag vielleicht fadenscheinig erscheinen, einen Autor deswegen zu verurteilen -
eine Bestimmung, ob ,genug' oder ,zuwenig* Ironie vorhanden ist, beinhaltet ja immer 
einen subjektiven MaBstab. Was jcdoch durchaus bei Ransmayr fragwürdig ist, ist die 
Betonung der ahistorischen Qualitat von Kunst und Erzahlen." Durch die Hervorhe-
bung der ewigen Dauer von echter Kunst versucht Ransmayr die asymmetrische Diffe-
renz zwischen Mensch und Universum zu kompensieren. Menschen und Dinge unterlie-
gen vielleicht den Gesetzen der Veranderung, aber das nunc stans der Kunst erlöst sie. 
Der Protagonist Cotta in Die letzte Welt, der auf Ovids Spuren wandelt, wird verrückt; 
dennoch erkennt er in seinem letzten lichten Moment die transformative Maeht der Me-
tamorphosen. Das Römische Reich ist dem Verfall geweiht, aber die Kunst enthebt den 
Einzelnen der drückenden politischen Realitat. Ebenso sind die drei Áther, die die Men-
schen in Die dritte Luft oder Eine Biihne am Meer (Ransmayrs Rede bei der Eröffnung 
der Salzburger Festspiele 1997) umgeben, nicht jene der irischcn Geschichte, die auf der 
Bühne von Glaisín Álainn in Südirland besungen werden. Laut seinem irischcn Freund 
sind die Áther zuerst die frühesten diffusen Erinnerungen einer Person an Mutter und 
Zuhause, in zweiter Linie an Irland und seine Natúr und letztlich an Erzahlungen. Dics 
sind Erzahlungen, in denen die Wechselfálle des Lebens in Kunstform dargestellt wer-
den. In einem langen Satz beschwört Ransmayrs Freund sowohl den Zauber der Kunst 
herauf wie auch ihre exponentiellen Möglichkeiten: 
30 Zu letzterem siehe Richter, Gerhard: History's Flight, Anselm Kiefer's Angels. In: Connecticut 
Review 24.1 2002, S. 113-35, bes. S. 118. 
31 Dies maeht sich in allén Werken bemerkbar: Vgl. Kap. 1 über die Historizitát, z.B. die Geschich-
te, die Ovid im römischen Stadion liest, als Allegorie für das Römische Reich (D/e letzte Welt, S. 
46-48) oder der Anfang von Der fliegende Berg (S. 9-23). 
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Aber erst in der dritten Luft werde ergánzt und hinzugefílgt, was zum vollstündigen Bild der Welt 
noch fehle, erst in der Luft der Plattformen, TanzsSle und Theater, der Ki nos und wohl auch rau-
chiger Pubs, der Luft der Geschichten und der Verzauberung des Lebens in Lieder, verwandle sich 
beispielsweise ein ganzes Meer in ein einziges Wort, in eine Melodie, und rausche aus diesem Wort 
wieder hervor." 
Selbst die bcttlágcrige, an Alzheimers leidcnde Mutter, an deren Seitc Ransmayr und 
sein irischer Freund Eamon sich mit diesen Gcdanken auseinandersetzen, wird schlieB-
lich von dieser reinen Vision der Kunst gefangen genommen. Die Wellen auBerhalb 
ihres Fensters, die Schifíbrüche, Emigration und Flucht symbolisieren, um die es in 
vielen Geschichten geht, bringen den schwachcr werdenden Applaus von Glaisín Álainn 
zu ihr." Obwohl jede Art von Kunst, auch die irische Volkskunst, als transformativ be-
zeichnet wird, deutet der hehre Ton von Ransmayrs Nacherzáhlung an, dass nur ernst-
hafte Literatur ein solches Potenzial birgt. In Die Unsichtbare. Tirade an drei Strandén 
(2001) finden wir eine ahnliche Bewegung von historischen Wechselfallen zu künst-
lerischer Glückseligkeit hin. In dem dreiaktigen Stück verwandelt eine Soufflcuse ihr 
Dasein im Schatten in dramatische Kunst im Rampenlicht. Der Ort des Geschehens 
andert sich im dunklen Theater von der Westküste Grönlands zum Golf von Bengalen 
und schlieBlich zum Ágaischen Meer, einschlicBlich der Ruinen eines Amphitheaters 
und eines tragischcn Chores. 
In Der Ungeborene oder die Himnielsareale des Anselm Kiefer tritt Ransmayr we-
der für ein zeitloses Reich der Kunst noch eine Teleologie der universellen Annihilie-
rung ein. Sein Ton ist gedampftcr und die im Essay auftauchenden Fragen beantwortet 
er nicht. Die pessimistische Ansicht des Autors gerat mit dem Glauben des Malers an 
menschliches und metaphysisches Potenzial in Konflikt, und der Text schwankt zwi-
schen Verzweiflung und Hoffnung. Kiefer schlágt vor, dass wir spielerisch und imagi-
nativ im „Ernst unserer Möglichkeiten" leben, die in unseren fehlbaren und aggressiven 
Natúrén stecken: ,,[S]pielen und spielen immer weiter und leben doch im Ernst unserer 
Möglichkeiten, mitten im Drama unserer gewalttátigen Natúr." (21) Wir müssen im Be-
wusstsein einer möglichen Realitat leben, die immer nur ein Fragment eines gröBeren, 
unverwirklichten Ganzén ist. Wáhrend manche von Kiefers monumentalen Werken 
durchaus dem Diktat von Zeitlichkeit untcrliegen, die an den natürlichcn Materialien 
(Blei, Stroh, Asche, Blumen, Samen) auf seinen Leinwánden frisst, widersetzt sich der 
Künstler dem zersetzendcn Ablauf der Zeit. Es mag nach Ransmayrs Ansicht eine Sisy-
phusarbeit sein, denn selbst das Schafifcn bleierner Skulpturen garantiert nicht gegen ihr 
Verschwinden (19). Wáhrend Ransmayr gelegentlich einen Blick auf die Darstellungen 
32 Ransmayr, Christoph: Die dritte Luft oder Eine Bühne am Meer. Frankfurt am Main: S. Fischer 
1997, S. 26. 
3 3 Ebd.. S. 27. 
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wirft, die Kiefers neoplatonisches Konzept des Ungeborenen freigibt - unendlichc 
Möglichkeiten vor dem unwidcrruflichen Verfall - kann der Sehriftsteller schlieBlich 
seine eschatologische Weltsicht nicht verleugnen. Als er zu Kiefers Buch Über euren 
Stádten wird Gras wachsen (dies könnte ein alternativer Titel fiir Die letzte Welt oder 
Morbus Kitahara sein) kommt, greift er auf die katastrophale Vision zurück, die ich 
anfangs erwahnt habe: 
Über alles unter diesem Himmel, so haben wir Kiefers bleierne Bilcher verstanden, über alle diese 
StraBen, Wege, schlieBlich in Trümmer und Scherben gefallenen Glashüuser und in die Erde zurück-
gesunkenen Olivenhaine wird eines Tages Gras wachsen, bis nach dem Verschwinden der letzten 
Mauerreste und Scherben alles wieder sein wird, wie es ohne uns war. Friedlicher? Ja, friedlicher. 
Vielleicht. (22-23) 
Für Ransmayr könnte nur die zeitliche Negation einen ruhigen, heitercn Weltraum 
schaflfen, wo der Mensch nicht mehr auf der Erde wohnt und nicht mehr den destruk-
tíven Kraften des Universums unterworfen ist, die ihn zum Opfer machen, so wie er 
andere Dinge und Lebewesen zu Opfern macht. 
In Der Ungeborene kann kein sinnvoller Unterschied zwischen Opfer und Tater 
durch die Kunst wicderhergestellt werden, da das Universum für den Menschen und 
seine Traume gleichgültig ist. Solch eine Ungleichheit an Wirkmachtigkeit macht es 
schlieBlich unmöglich, von Menschenhand gemachte Gebilde und von der Natúr ge-
schaffene Formationen zu vergleichen. Selbst Kiefers monumentale Bildcr werden un-
bedeutend im Vergleich mit Bergen oder Flüssen. Ransmayr schreibt: 
GroB? Monumental? Was bedeutet das schon. GroB kann doch etwas immer nur in bezúg auf etwas 
anderes sein, aber groB oder klein niemals aus sich selbst. [...] Wie groB sind Kiefers Gemülde, 
beispielsweise, bezogen auf die schwarzen Höhenzüge der Cévennen [...] oder bezogen auf einen 
schwindelnden Ausblick in die Schluchten der nahen Ardéche [...]. (23) 
Die Asymmetrie zwischen Mensch und Natúr kann nicht gcmessen werden und erlaubt 
keine proxemische Spannung. Dieser Faktor neutralisicrt das transformative Potenzial 
der Kunst. „Wie groB oder wie klein können Kunstwerke vor den Dimensioncn der 
Wirklichkeit sein - oder vor den MaBstaben unserer Traume?" (23). Kiefer dagegen ver-
mag sich unterschiedliche Beziehungen in derselben Situation vorzustellcn: Die Vielfalt 
an Möglichkeiten, die der Fantasie zur Verfügung stehen, lassen die Wirklichkeit klein 
erscheinen. Für Kiefer gilt „die bloBe Möglichkeit, alles, auf seine Gestaltung, Vcrwirk-
lichung und Vollendung Wartende, hier, in unserem Leben wie dort drauBen, im Raum". 
Für ihn sind die unendlichen Möglichkeiten und die Verwirklichung in der Kunst in-
nerhalb dieser Unendlichkeit „wunderbar" (25). Die Verwirklichung und Vollendung 
dessen, was uns als Menschen hier oder jenseits erwartet, ist jedoch für Ransmayr nur 
cin theoretischer Ausblick, der wenig überzeugt. 
222 
